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Cine y rock: 
interrelación de lenguajes 
en el cine de Wenders 
P ese a que lo s últimos compases de la década de los sesenta significa-
ron el estallido en Alemania de 
un rock autóc tono , aunque 
cantado en inglés, con Can y 
Arnon Düül como grupos aban-
derados, es innegable que la 
máxima influenc ia mus ical 
procedía de Estados Unidos y, 
en menor medida, Gran Breta-
ña. El rock americano jugó un 
fuerte papel en la formación de 
Wenders. Quizá se trate de una 
colonización cultural, por otra 
pa rte ex ten s i ble a p ráctica-
mente todo el resto de Europa, 
pero es evidente que el director 
Quim Casas 
alemán asumió esa influencia 
impuesta desde las emi soras 
radiofónicas o los juke box que 
tanta presencia tienen en sus 
primeros filmes, la reconoció 
como una seña de identidad de 
toda una generación, le confi-
rió un discurso teórico -ahí es-
tán sus excelentes artículos, en 
los que interre laciona e l rock 
con el cine clásico nOlteameri-
cano descubriendo vínculos e 
intereses entre ambos- y la re-
cicló en el grueso de su obra 
como algo más que una simple 
fij ac ión cultural o una c ita 
cómpli ce pa ra conocedo res. 
Su caso es similar al de Mar-
tin Scorsese, q ue trabajó en 
e l montaj e del filme-doc u-
me nta l por exce lenc ia de l 
rock, W oodstock (Woodstock, 
1969), utilizó temas de los Ro-
lling Stones y o tros gr up os 
como soporte sonoro al con-
vulso mundo de M alas calles 
(Mean Streets, 1973) y termi nó 
testimoniando la despedida de 
T he Band en la excelente El 
último vals (The Las/ Waltz, 
1978), la mejor demostra-
ción hasta la fecha de cómo 
debe filmarse un concierto de 
rock. 
' ' 'enders, como Scorsese, tam-
bién tuvo uno de sus primeros 
trabajos profesionales en un 
documental de rock: fue el cá-
mara de Amon Dülil 11 Plays 
Phallus Dei (1969), una pelí-
cula de Rüdiger Nüchtern so-
bre este grupo alemán. La ma-
yoría de sus fi lmes de la etapa 
de Munich coinciden en uti li -
zar canciones que, en primera 
instancia, sirven de mero so-
porte sonoro. A Wenders le 
gustan estas canciones y las 
coloca de manera realista: él 
las escuchaba en esa época y 
las hace escuchar a los perso-
najes de sus ficciones. Con 
todo, su adecuación a l relato 
no es sólo producto del gusto 
o el azar del momento. Vea-
mos dos ejemplos. En Alaba-
ma: 2000 Light Years (1969) 
oímos el tema de Jolm Coltra-
ne que da medio título al fil-
me, "Aiabama", y cobran una 
especial importancia las dos 
versiones escuchadas de "AII 
Along the Watchtower", de su 
autor Bob Dylan y de Jimi 
Hendrix. A partir de la distinta 
y complementaria lectura de 
esta canción se a11icula buena 
parte de la historia, centrada 
en varios jóvenes que hablan 
y escuchan música en un bar. 
Como citaba José Ignacio Fer-
nández Bourgon en uno de los 
primeros artículos importantes 
que se publicaron sobre Wen-
ders en nuestro país, "el tema 
del filme es la canción 'Al/ 
Along the Watchtower' y lo 
que ocurre, y lo que cambia, 
según sea cantada por Bob 
Dylan o por Jimi Hendrix" (1). 
Dylan y Hendrix cuentan lo 
mismo desde diversos puntos 
de vista estéticos y se comple-
mentan en una sugerente hila-
zó n hi stórica que delimita 
buena parte de la grandeza del 
rock; no debe olvidarse que el 
cantante de Minnesota era un 
ídolo para el guitarrista zurdo, 
y que la mayoría de posterio-
res versiones de "AII Along 
the Watchtower" se inspiran 
más en la de Hendrix que en el 
original de Dylan. Wenders, a 
su manera, recogió esa rela-
c ión sintetizada en una can-
ción que genera imágenes y 
sentimientos variables. El se-
gundo ej emplo es Summer in 
the C ity. Dedicated to Tite 
Kinks (1970). La película to-
ma prestado su título de un 
tema del grupo Lovin' Spoon-
ful, que se oye en el fi lme jun-
to a canciones de Chuck Be-
rry, Gene Vincent, The Troggs 
y, sobre todo, de The Kinks. 
La supuesta co lonización es 
ahora britá1úca: las composi-
ciones de Ray Davies crean 
estados de ánimo puntuando 
la acción desde fuera -Wen-
ders coloca algunas en la ban-
da sonora como complemento 
a sus largos h·avellings latera-
les- o desde dentro -se escu-
chan por la radio, la televisión 
o el tocadiscos-. Huelga re-
cordar que la película lleva 
como subtítulo "Dedicated to 
The Kinks". Y no es una dedi-
catoria testimonial u obligada, 
como podrían serlo las dedica-
torias a Henri Langlois y Fritz 
Lang en El amigo americano 
(Der amerikanische Freund/ 
L'Ami américain, 1977) y En 
el curso del tiempo (/m Lauf 
der Zeit, 1975), respectiva-
mente, ya que está integra-
da en el propio título del fil-
me, forma pa11e de su mismo 
enunciado. 
Muy distinto es e l p lantea-
miento cine-rock de otro filme 
de esta época, el co11ometraje 
3 Amerikanische LP's (1969). 
Aquí se impone la teoría a 
la práctica. Wenders y Peter 
Handke, coguionista y correa-
lizador, hablan durante poco 
más de diez minutos sobre la 
influencia que ha ejercido en 
ellos tres discos de rock ame-
ricano. Citan "Astral Weeks", 
una de las irrefutables obras 
maestras de Van Morrison, ir-
landés que cruzó e l océano 
para grabar este á lbum en 
estudio s estadounidenses; 
J1 
"Oreen River", disco caracte-
rístico de Creedence Clear-
water Reviva), exponentes en 
la época de un rock directo, 
robusto y lineal; y el primer 
e lepé en solitario de Harvey 
Mande!, un guitarrista de aires 
psicodélicos que mili tó en 
Canned Heat y la banda de 
Jo}m Mayal!. El corto se rodó 
en Munich, en el verano de 
1968, y consiste esencialmen-
te en sentencias de Wenders y 
Handke sobre los tres discos 
citados, visual ización de sus 
respectivas carátulas -aparece 
tambi én la de un álbum de 
Quicksilver Messenger Servi-
ce, del que finalmente no se 
habla- y planos de carretera 
con la música de estos traba-
jos como fondo. Las definicio-
nes acostumbran a ser imagi-
nativas y ace11adas en el con-
texto en que se hizo el filme. 
"Es música visible y audible a 
la vez, por eso es música de 
película. Es como volar sobre 
los Alpes con buen tiempo. Es 
satisfactorio", comentan Wen-
ders y Handke sobre el disco 
de los Creedence, mostrándo-
se más reflex ivos sobre la 
obra de Morrison: "Las pelícu-
las sobre América tendrían 
que hacerse con panorámicas. 
Eso es lo que está hacien-
do desde hace mucho tiempo 
el rock". Para ellos, "Astral 
Weeks" era una síntesis per-
fecta de las posibilidades ex-
presivas, casi cinéticas, del 
rock y de su relación con el 
lenguaje cinematográfico. No 
en vano Wenders escribiría 
poco después de la realización 
de este cortometraje un artícu-
lo titulado "Tres discos de Van 
Morrison", en el que, como 
explica Antonio Weinrichter 
en su libro sobre el cineasta 
(2), hablaba casi exclusiva-
mente de cine americano para 
ana lizar los discos "B1owin' 
Your Mind", "Moondance" y, 
por supuesto, "Astral Weeks", 
de la misma forma que recurri-
ría al rock para comentar la 
Alicia en las ciudades 
(Aiice in den Stiidten, 
1973) 
obra de Jolm Ford en el texto 
"Emotion Pictures" (3). 
En lo que podríamos conside-
rar la época de esplendor del 
cine de Wenders, de 1973 a 
1977, el rack sigue jugando 
un papel puntual para certifi-
car diversos estados de ánimo 
y actitudes de los personajes. 
Un buen ejemplo de ello es la 
escena de El amigo america-
no en la que un deprimido y 
vencido Bruno Ganz entona la 
canción de Jos Beatles "Dri-
ve My Car" . La película con 
más referencias es Alicia en 
las ciudades (Alice in den 
Stadten, 1973). El escritor que 
encarna Rüdiger Vogler asiste 
a un concietto de Chuck Berry 
-en realidad las imágenes per-
tenecen a un documental del 
especial ista D. A. Penneba-
ker-; "Angie" de los Rolling 
Stones suena tímidamente 
mientras Vogler y la niña se 
divierten e n un fotomatón; 
"On the Road Again", tema 
emblemático de Catmed Heat 
y de la mítica y mística del 
viaje, es escupida por un juke 
box en una de las muchas pa-
radas en el camino que efectúa 
la pareja protagonista. La lo-
cutora de una emisora radiofó-
nica interrumpe la música y 
Vogler le da una patada a la 
radio de su automóvi l queján-
dose de no poder oír nunca 
una canción hasta el final: el 
rack no acompaña la acción, 
muchas veces condi ciona los 
pasajes de su trazado emocio-
nal. Alicia en las ciudades es, 
además, el primer largometra-
je de Wenders en que respon-
sabiliza de la banda sonora a 
un grupo de rack, en este caso 
los alemanes Can, con breves 
y delicados interludios a car-
go de la guitarra de Michael 
Karoli y e l órgano de Irrnin 
Schmidt. No deja de resultar 
curioso que Can compusieran 
también la música de Muerte 
de un pichón (Dead Pigeon in 
Beethoven Street, 1973 ), filme 
reali zado e l mismo año en 
Alemania por Sam Fuller, uno 
de los "amigos americanos" de 
Wenders (4). 
A medida que e l cine de Wen-
ders varía y evoluciona, las 
referencias musicales cum -
plen diversos cometidos. En el 
cmtometraje Reverse Angle. 
New York City, March 1982/ 
Quand j e m'éveille (1982), las 
citas musicales con fragmen-
tos de temas de PIL, Echo and 
the Bunymen, Martha and the 
Muffins y Dei-Byzanteens 
-grupo en el que Jim Jarmusch 
tocaba los teclados-, además 
de un inserto de la portada del 
disco más representativo de la 
escena neoyorquina de finales 
de los setenta, el "Marquee 
Moon" de Televisión, ayudan 
a contextualizar el estado aní-
mico con e l que Wenders ob-
serva la ciudad mientras se ha-
lla enfrascado en la aventura 
imposible de su fi lme sobre 
Dashiell Hammett. En París, 
Texas (Paris, Texas, 1984), 
puede que la banda sonora de 
un fi lme de Wenders más re-
conocible por el gran público 
-al margen de la utilización, 
en nuestro país, de su caracte-
rística melodía bluessy en e l 
programa televisivo "Docu-
mentos TV"-, el punteo pecu-
liar y arrastrado de la guitarra 
de Ry Cooder se adecúa feliz-
mente a ese espacio casi vi rgi-
nal e incontamitado, un paisa-
je sin fm de eminentes carac-
terísticas westernianas por el 
que Harry Dean Stanton tra-
siega su soledad y su ausencia 
de memoria (5). 
Las influencias musicales de 
Wenders incluso se ejercen, 
aunque a veces de manera 
opuesta, en las películas que 
no dirige pero produce. Dos 
ejemplos .... als Diesel geboren 
(1978/79), que reali zaron al 
alimón su habitual montador, 
Peter Przygodda, y Braulio Ta-
vares, tiene tenue banda sono-
ra de Irmin Schmidt. Radio On 
(Radio On, 1979), coproduc-
ción entre Road Movies y el 
British Fi lm lnstitute dirigida 
por Chris Petit, utiliza en todo 
momento las canciones para 
subrayar el sentido último de 
lo que se ha filmado y monta-
do, incluso a veces es la músi-
ca la que condiciona las imá-
genes, algo que no tiene senti-
do en el cine de Wenders. El 
caso más evidente es el inicio 
del filme, un travelling sinuo-
so por el interior de una casa 
acompaftado por el desafiante 
"Heroes" de David Bowie, que 
posee más significado por el 
impacto de la música y la letra 
de la canción que por el movi-
miento en sí mismo. Petit usa 
con similar intención cortes de 
Jan Dury, Lene Lovich o el 
"Satisfaction" stoniano pasado 
por el filtro cibernético de 
Devo, coloca como interlu-
dios ambientales extractos de 
Kraftwerk y Robert Fripp o 
readecúa un clásico de Eddie 
Cochran, "Three Steps To 
Heaven", para que sea Sting, 
presente en el filme como em-
pleado de una gasolinera, 
quien lo interprete. 
Es en el último período de su 
trayectoria, compuesta por las 
dos pelíc ulas "angelica les", 
Cielo sobre Berlin (Der Him-
mel iiber Berlin/Les Ailes du 
désir, 1987) y ¡Tan lejos, tan 
cerca! (In weiter Ferne, so 
nah!, 1993), y por ese descon-
certante relato entre la filoso-
fia del viaje, el mestizaje de 
culturas y la fascinación por la 
tecnología que es Hasta el fin 
del mundo (Bis ans Ende der 
Welt/Jusqu'au bout du monde/ 
Until the End of the World, 
1991), donde Wenders ha ex-
presado de manera más directa 
la intención de asociar sus re-
latos, incluso su puesta en es-
cena, con las imágenes senso-
riales que aún puede seguir 
proponiendo el rock, sin dejar 
de lado por ello una c ie11a ne-
cesidad comercial a la hora de 
elegir a los músicos que deben 
participar en sus películas. 
La banda sonora de Cielo so-
bre Berlín está firmada por 
Jürgen Knieper, habitual cola-
borador de Wenders y pianista 
en algunos trabajos de Ute 
Lemper. Pero, superpuestas a 
la música incidental, son las 
canciones elegidas por Wen-
ders las que en muchos mo-
mentos delimitan los contras-
tes afectivos y culturales por 
los que se mueve la historia. 
Dos piezas de Nick Cave and 
the Bad Seeds, "The Carny" y 
"From Here to Eterni ty", y una 
de Crime and the City Solu-
tion, "Six Bells Machine", le 
sirven a la perfección a Wen-
ders para unir el mundo sen-
sualizador y angustioso de los 
ángeles, un mundo sobre el 
que flota la sombra de Rilke, 
con la realidad cotidiana y 
nocturna del Berlín de esa 
época. Nick Cave, un austra-
liano irreducto que había lan-
París, Texas 
( Paris, Texas, 1984) 
¡Tan lejos, tan cerca! 
(In ll'eiter Fe m e, so nah!, 
1970) 
zado con e l grupo Birthday 
Pa1ty algunos de los fogona-
zos más escabrosos de la épo-
ca posterior al punk, y Crime 
and the City Solution, banda 
formada por varios miembros 
de The Bad Seeds, representa-
ban lo mejor de la escena ber-
linesa del momento. Wenders 
filma dos de sus actuaciones 
con estilo conciso y sobrio, 
casi ascético, mientras el án-
gel Bruno Ganz observa la 
nueva realidad que le ha toca-
do vivir lejos de las alturas. 
Laurie Anderson, con "Angel 
Fragments", y Laurent Pe-
titgand, con "Zirkusmusik", 
contribuyen en dos fragmen-
tos de situación ambiental a la 
creación de un peculiar uni-
verso sonoro que se repite, 
quizás con alguna que otra 
concesión, en la segunda en-
trega de las angustias angeli-
cales. Todos los citados, me-
nos Knieper, repiten en ¡Tan 
lejos, tan cerca! Petitgand 
compone los interludios ins-
trumentales; Laurie Anderson 
incide en sus personales at-
mósferas con dos temas; Cave 
asume una vez más el protago-
nismo absoluto con la canción 
que define al ángel Cassiel, 
"Cassie l's Song", y con la 
arrastrada melodía que da títu-
lo al filme en inglés, "Fa-
raway, so Close!" ; y Simon 
Bonney, cantante de Crime 
and the City Solution, dobla 
a Cave en las funciones de 
crooner de los noventa con la 
esplénd ida "Travellin' On". 
También suenan piezas de 
House Of Love, Jane Sibe1ry, 
Herbert Gronemeyer -aislada 
concesión al pop alemán-, Lou 
Reed -que se interpreta a sí 
mismo en un guiño cómplice 
de Wenders hacia uno de los 
pilares del rock: Reed aparece 
en la habitación de un hotel, 
antes de su concierto, perge-
ñando con la guitarra una ver-
sión de su clásico "Berlín", 
con la letra remozada debido 
a los cambios experimen-
tados por la ciudad tras la 
caída del muro- y, por supues-
to, de U2, una de las bandas 
actuales preferidas de Wen-
ders. 
Su relación se remonta a 1990, 
cuando Bono y compañía le 
pidieron que realizara el ví-
deo-clip de "Night and Day", 
su contribución en el disco de 
homenaje a Cole P01ter "Red, 
Hot and Blue". Cada músico 
participante en el proyecto po-
día elegir al director de su co-
rrespondiente vídeo: k.d. Lang 
escogió a Percy Adlon, Annie 
Lennox a Derek Jarman, Ne-
neh Cherry a Jean-Baptiste 
Mondino; U2 confiaron en 
Wenders y, a pesar de la dis-
creción del producto resultan-
te, rodado parcialmente en el 
apartamento berlinés del ci-
neasta, se inició una estrecha 
colaboración que proseguiría 
en Hasta el fin del mundo y 
¡Tan lejos, tan cerca! 
La banda sonora de Hasta el 
fiu del mundo tiene un lado 
práctico -buena parte de los 
grupos participantes poseen 
innegable gancho comercial y 
el correspondiente disco tuvo 
considerable aceptación- y un 
lado teórico. Más allá de la 
adecuación de las canciones a 
las imágenes, no siempre tan 
original como pretendía Wen-
ders, creo lícito ver en la elec-
ción de los diversos grupos 
una especie de condensación 
de lo que es el rock en la ac-
tualidad, o al menos lo que al 
director le interesa del rock en 
estos momentos. El criterio de 
selección es amplio, atractivo 
y coherente: Robbie Robert-
son y Peter Gabriel -cuyos te-
mas no fueron editados en 
el correspondiente disco-, 
Lou Reed, Patti Smith y Fred 
Smith, T -Bone Burnett, Tal-
king Heads, Julee Cruise, Ne-
neh Cherry, Nick Cave, Crime 
and the City Solution, Elvis 
Costello, Can, Jane Siberry, 
k.d. Lang, U2, Daniel Lanois, 
R .E.M. y Depeche Mode. La 
idea era sencilla: grupos y so-
listas más o menos representa-
tivos en 1990 componiendo 
canciones que pudieran seguir 
teniendo valor e incidencia en 
el año 2000. Algunas piezas 
están metidas con calzador, 
caso de la canción de Reed, 
la por otra parte excelente 
"What's Good", a largada inne-
cesariamente en la secuencia 
de la pelea, pero la mayoría 
cumplen su func ión. Destacan 
de nuevo los fijos de Wenders, 
Nick Cave con la hermosa y 
concéntrica "(1'11 Love You) 
Ti ll the End of the World" y 
Crime and the City Solution 
con esa especie de homenaje a 
Leonard Cohen que es "The 
Adversary", aunque no le van 
a la zaga esa nostálgica revi-
s ión de un c lásico de E l-
vis Presley, "Summer Kisses, 
Winter Tears", que canta Julee 
Cruise con arreglos de Angelo 
Badalamenti y David Lynch, o 
la apotiación de Can, que se 
reunían ocasionalmente tras 
una larga temporada de sepa-
ración. La presencia del grupo 
alemán puede verse como otro 
guiño al pasado, como tam-
bién lo es que E lvis Costello 
haga, siguiendo la sugerencia 
de Wenders, una versión del 
tema de los Kinks "Days". Dos 
décadas separan Summer in 
the City. Dedicated to Tbe 
Kinks de Hasta el fin del 
mundo. El rock quizá no ha 
evolucionado mucho en ese 
lapso temporal, pero Wenders, 
fiel a sus raíces y a la música 
con la que creció, ha sabido 
seguirle la pista a través de su 
propia escritura filmi ca, algo 
que de manera mucho más ais-
lada sólo han conseguido ex-
presar en el cine -contemporá-
neo Detmis Hopper y Jonathan 
Demme. 
NOTAS 
l . "Aproximación a Wim Wen-
ders", en Dirigido por ... , número 
60, enero de 1979. 
2. Wim Wenders , Edic iones JC, 
Madrid, 1981. 
3. Este artículo apareció en la re-
vista Filmkrilik, mayo de 1970, y 
fue traducido al castellano en 
Conlracampo, número 21, abri l-
mayo de 1981. Wenders escribe 
en él: "La música americana nos 
devuelve, cada vez más, el sentido 
que sus películas han perdido: de 
la solidificació n de la música 
blues, rock y COIIIIIIJ' surgió algo 
que 110 es para ser e\perimentado 
sólo a través del oído, sino tam-
bién para ser visto, en imágenes, 
en el espacio y en el tiempo. Esta 
música es, ante todo, la música 
del Oeste americano, de esa con-
quista de la que trataban las pelí-
culas de Jo/111 Ford y de esa se-
gunda conquista de la que trata 
esta música, que se ha desarrolla-
do, con más fuerza que en la 
europeisla costa Este, entre Nash-
ville y la costa Oeste de los Esta-
dos Unidos". 
4. Can fue a principios de los seten-
ta uno de los grupos de rock más 
activos en materia cinematográfica. 
Además de los citados filmes de 
Wenders y Fuller, compusieron las 
bandas sonoras de Bottom ( 1970), 
de Thomas Schamoni , Cream 
(1970), de Leonidas Capitanos, 
Miidchen mit Gewalt ( 1970), de 
Roger Fritz, Deep End ( 1970), de 
~1 
Jerzy Skolimowski y Dcad lock 
(1971), de Roland Kick. lrmin 
Sclunidt, tecl ista del grupo, ha desa-
rro llado una ac tividad constante 
corno músico c inematográfico, tra-
bajando asiduamente con Hark 
Bohm, Alexander von Eschwege y 
Reinhard Hauff; a él se debe la co-
lumna sonora de El cuchillo en la 
cabeza (Messer in Kopf, Reinhard 
Hauff, 1978). Todos estos trabajos 
se encuentran compi lados en el ál-
bum "Can Soundtracks" y en los 
cinco volúmenes de la serie "Film-
musik" de Schmidt. 
5. Wenders le dijo a Cooder: 
"Aquí está la película, sólo oigo 
en ella un instmmento, una guita-
rra que me gustaría escuchar to-
cada por ti durante la película" 
("Babelia", suplemento de El País, 
2 1 de diciembre de 1991 ). Cooder 
se labró un nombre como músico 
de sesión -con Crazy Horse, Cap-
ta in Beefheart, Randy Newman o 
Rolling Stones- hasta que, cansa-
do de que sus discos en so litario 
no se vendieran, empezó a traba-
jar para el cine: La frontera (The 
Border, 1982), de Tony Richard-
son, Forajidos de leyenda (The 
Long Riders, 1980), Cruce de ca-
minos (Crossroads, 1986) y Ge-
rónimo ( Geronimo, an American 
Legend, 1993), las tres de Walter 
Hi ll, son algunas de sus bandas 
sonoras de acento fronter izo. 
Summer in /he Cily. 
Dedicated lo The Kiuks 
(1970) 
